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Riassunto
La parabola artistica di Domenicus van Wijnen, pittore olandese attivo a Roma tra il 1675 e il 
1685 c., rappresenta un interessante esempio dell’adattamento di un genere pittorico nordico 
al contesto collezionistico italiano. Attraverso l’analisi di un gruppo di opere incentrate su te-
matiche magico-stregonesche, il contributo intende infatti presentare la strategia commercia-
le intrapresa dall’artista per inserirsi nel mercato romano. In primo luogo si evidenzia che, 
nella trattazione di soggetti non comuni e fi nanche censurabili in Italia, egli predilige non a caso 
episodi del mito e della letteratura antica e moderna, specializzandosi nella realizzazione di 
stregonerie mitologiche. Inoltre, tali dipinti si qualifi cano come la traduzione nordica di un 
campionario di fonti fi gurative romane, il cui riconoscimento e il conseguente piacere del disve-
lamento sono possibili soltanto attraverso un meticoloso esercizio di connoisseurship.
Mythological Witchcraft and Exercises of “Connoisseurship” Among 
the Roman Works of Domenicus van Wijnen
Abstract
Th e works by Domenicus van Wijnen, a Dutch painter active in Rome between 1675 and 1685, 
are interesting examples of the adaptation of a Nordic artistic genre to the Italian collecting 
context. Th rough the study of a group of paintings focused on magic and witchcraft, the article 
sheds light on the commercial strategy employed by the artist in order to penetrate the market 
and the taste of the Roman collectors. First of all, it is pointed out that he specialized in scenes 
of mythological witchcraft. His predilection for enchantments drawn from mythology and 
literature came from a desire to adapt to a cultural context where these subjects were uncon-
ventional and even censorable. Moreover, these works can also be interpreted as a Nordic trans-
lation of a sample of fi gurative Roman sources, whose identifi cation, and the consequent plea-
sure of their revelation, is only possible through a meticulous exercise of connoisseurship.
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Un nome olandese, un soprannome latino e un preponderante interesse verso un genere nor-
dico intriso di citazioni tratte dal repertorio fi gurativo romano: l’estrosità e l’eclettismo delle 
opere di Domenicus van Wijnen (Amsterdam 1661–post 1689), alias Ascanius, nascono proprio 
dal prolifi co intreccio generato da una vita trascorsa tra i Paesi Bassi settentrionali e Roma. 
Se escludiamo i pochi accenni all’artista contenuti nel De groote Schouburgh di Arnold 
Houbraken,1 le uniche informazioni in nostro possesso ci vengono fornite dal biografo Johann 
van Gool, il quale nel suo De Nieuwe Schouburg der Nederlantsche Kunstschilders en Schilde-
ressen2 (1750-1751) aff erma che Domenicus nacque ad Amsterdam nel 1661 e, dopo aver rice-
vuto la sua prima formazione artistica nella città natale, si trasferì a L’Aia divenendo allievo 
di Willem Doudijns (L’Aia 1630-1697/98) presso l’accademia del disegno. Tale maestro, che 
aveva trascorso dodici anni in Italia eseguendo disegni di antichità romane e copie di dipin-
ti moderni, incitò il giovane artista ad intraprendere un viaggio verso sud «per indagare da 
vicino le opere famose degli antichi e gli artisti del suo tempo», in una data imprecisata che 
dovrebbe situarsi tra il 1675 e il 1680. Tappa irrinunciabile nel percorso formativo, Roma di-
venta per Van Wijnen meta ambita di studio, ma anche una gabbia da cui il giovane artista, 
che «aveva sempre più sete che soldi», non riuscirà ad allontanarsi se non dopo «diversi anni» 
grazie all’aiuto economico di Bonaventura van Overbeek, il quale si off rì di pagargli le spese 
per far ritorno in patria insieme a Francis van Bossuit intorno al 1685 c.3 La sregolata condotta 
tenuta durante il soggiorno romano, del resto, si adattava perfettamente all’ambiente gravitan-
te attorno ai Bentvueghels, la banda di artisti per lo più nederlandesi di cui Domenicus entra 
a far parte con il soprannome di Ascanius, scelto dai compagni per ironizzare sulla sua bassa 
statura.
Benché il nome dell’artista sia oggi legato quasi esclusivamente alle gustosissime raffi  -
gurazioni dei riti che accompagnavano l’ammissione di un nuovo membro nella Schildersbent 
romana —note attraverso tre incisioni di Matthijs Pool—,4 bisogna sottolineare che nel suo 
corpus, costituito da poco meno di trenta opere, la parte più consistente e di certo la più ori-
ginale è rappresentata da scene di incantesimi, stregonerie e tentazioni realizzate con buone 
probabilità proprio durante il soggiorno romano. Questo aspetto è di certo singolare, giacché, 
mentre nei Paesi Bassi tali soggetti costituivano già da tempo un genere merceologico speci-
fi co cui nelle fonti dell’epoca veniva dato il nome di spoockerijen5 (fantasmagorie), sappiamo 
che in Italia tali tematiche non erano praticate con frequenza e potevano essere addirittura 
censurate.6 L’attenzione nei confronti del mondo magico e demonico dimostrata da Salvator 
1. Houbraken, A., De groote Schouburgh der Nederlantsche Konstschilders en Schilderessen. Waar van ’er veele met 
hunne Beeltenissen ten Tooneel verschynen, en welker levensgedrag en Konstwerken beschreven worden: zynde een vervolgt 
op het Schilderboek van K. v. Mander. Amsterdam: 1718-1721, 3 voll. (II, 1719, pp. 347 e 353).
2. Gool, J. van, De Nieuwe Schouburg der Nederlantsche Kunstschilders en Schilderessen. Waer in de Levens- en Kunst-
bedryven der tans levende en reets overleedene Schilders, die van Houbraken, noch eenig ander Schryver, zyn aengeteekend, 
verhaelt worden. L’Aia, 1750-1751, 2 voll. (II, 1751, pp. 451-454).
3. Ibidem, pp. 452-454. Per ulteriori notizie sul rapporto tra Van Wijnen e Van Overbeek e per approfondimenti sul 
ruolo di quest’ultimo come collezionista, mediatore e committente impegnato nel reinserimento dei giovani artisti nella 
città di Amsterdam si veda De Nile, T., «”Ascanius” e compagni a Roma: la rappresentazione dei Bentvueghels nelle opere 
di Domenicus van Wijnen e nuove notizie su Francis van Bossuit e Bonaventura van Overbeek», Studi di Storia dell’Arte, 27, 
2016, pp. 211-224 (in particolare 219 e ss.).
4. Ibidem e De Nile, T., «Riti d’iniziazione dei Bentvueghels», in Cappelletti, F.; Lemoine, A. (a cura di), I bassifondi 
del Barocco. La Roma del vizio e della miseria, catalogo della mostra, 7 ottobre 2014 – 18 gennaio 2015, Accademia di Francia 
- Villa Medici, Roma, 24 febbraio - 24 maggio 2015, Petit Palais - Musée des Beaux Arts de la Ville de Paris, Parigi. Milano: 
Offi  cina Libraria, 2014, cat. 12, pp. 160-165.
5.  De Nile, T., Spoockerijen. Tassonomia di un genere della pittura nederlandese del XVII secolo, tesi dottorale, Facoltà 
di Scienze Umanistiche, Sapienza Università di Roma – Faculteit der Geesteswetenschappen, Leiden Universiteit, 2013.
6. A tal riguardo bisogna annoverare il processo intentato dal Sant’Uffi  zio a Napoli nel 1608 contro il pittore Jacob van 
Swanenburg, accusato di aver esposto una stregoneria nel suo studio, nonché il fatto che la Scena di incantesimo di Salvator 
Rosa oggi a Londra, in origine appartenente a Carlo de Rossi, veniva nascosta dietro una cortina per evitare che fosse vista 
da tutti, come si evince da una lettera di Giovan Battista Ricciardi del 1666. Si veda De Nile, T.; Macioce, S., «Infl ussi nor-
dici nelle Stregonerie di Salvator Rosa», in Ebert-Schifferer, S.; Langdon, H.; Volpi, C. (a cura di), Salvator Rosa e il suo 
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Rosa e pochi altri, tra cui Filippo Napoletano e Monsù Desiderio nel contesto partenopeo, ri-
fl etteva infatti un interesse personale di questi artisti verso soggetti che consentissero di agire 
senza condizionamenti di ordine morale e religioso, piuttosto che la volontà di trattare tema-
tiche di fatto pressoché assenti nelle collezioni italiane. Il «dissenso»7 di questi artisti nei con-
fronti della tradizione passava anche attraverso la disponibilità a cimentarsi in un genere «stra-
niero» e ad accogliere motivi iconografi ci provenienti da modelli fi gurativi nordici. Con lo 
scopo precipuo di accattivarsi le simpatie dei collezionisti e di guadagnarsi una fetta del mer-
cato romano, Domenicus van Wijnen compie, invece, un’operazione del tutto opposta. La 
maggiore novità risiede nel fatto che, contrariamente a quanto è dato riscontrare tra i princi-
pali rappresentanti nordici del genere e nel corpus di Salvator Rosa, non si tratta quasi mai di 
stregonerie tout court, bensì di rappresentazioni di episodi tratti dal mito e dalla letteratura 
antica e moderna,8 aspetto che le rendeva di certo meno censurabili. Benché l’uso di cromie 
squillanti in quadretti di piccole dimensioni si riallacci alla lunga tradizione di incendi e not-
turni per i quali i nederlandesi erano maggiormente noti in Italia, le fonti predilette dall’artista, 
anche per via della sua prima formazione accademica, sono rappresentate piuttosto dai dipin-
ti mitologici del classicista Nicolas Poussin, nonché da quelli «fi losofi ci» di Pietro Testa e Sal-
vator Rosa. A ben vedere, però, ciò che maggiormente caratterizza le opere di Ascanius è il 
fatto che esse si qualifi chino come la traduzione nordica di un repertorio di citazioni e riman-
di a fonti fi gurative antiche e moderne, grafi che, pittoriche, plastiche e fi nanche architettoni-
che, per lo più viste a Roma. Questo aspetto viene espressamente descritto da Van Gool come 
lo specifi co schildertrant (stile pittorico) con il quale Domenicus si guadagnava da vivere in 
Italia, lavorando per il mercato. Il biografo aff erma che:
a Roma, dove stette diversi anni per disegnare e poi dipingere le [opere] più signifi cative, non faceva 
diff erenza tra antichi e moderni se c’era qualcosa che poteva imparare. Tuttavia la sua inclinazione 
era maggiormente verso i moderni, che egli ha saputo fondere insieme in maniera spiritosa e diver-
tente, ed ha espresso il moto interiore di ciascun personaggio in maniera naturale. Questo dava 
piacere ad ogni spettatore conoscitore d’arte, ma non sempre era moralmente educativo.9
Il piacere generato dai dipinti dell’artista derivava, dunque, proprio dalla sfi da che essi 
proponevano ai colti spettatori, tramite l’inserimento di citazioni di opere note all’interno di 
episodi tutt’altro che semplici da interpretare. È plausibile che egli fosse riuscito in questo 
modo ad accaparrarsi le simpatie di quanti amavano misurarsi con i suoi rebus, ma la com-
plessità dei riferimenti letterari e mitologici scelti presuppone quasi certamente anche uno 
scambio di accordi preliminari tra il pittore e i colti committenti. Mi sembra, quindi, signifi -
cativo analizzare una selezione di dipinti di Van Wijnen, ponendoci nei panni di un ipotetico 
tempo, 1615-1673, Atti del Convegno Internazionale di Studi, 12 - 13 gennaio 2009, Bibliotheca Hertziana - Sapienza Univer-
sità di Roma. Roma: Campisano, 2010, pp. 139-158, in particolare 143-145 e 152.
7. Salerno, L., «Il dissenso nella pittura. Intorno a Filippo Napoletano, Caroselli, Salvator Rosa e altri», Storia dell’Arte, 5, 
1970, pp. 34-65.
8. Salomonson, J.W., «Dominicus van Wijnen: een fantast, doordraaier en schilder van visionaire taferele n, werkend 
aan het eind van de zeventiende eeuw», Kunst & antiekrevue, 9, aprile-maggio 1983, pp. 25-35, pubblicato nuovamente in 
«Dominicus van Wijnen. Ein interessanter “Einzelgänger” unter den niederländischen Malern des späten 17. Jahrhunderts», 
Niederdeutsche Beiträge zur Kunstgeschichte, 24, 1985, pp. 105-171, in particolare 105-119 e 134-137. Il nome dell’artista è stato 
erroneamente utilizzato in relazione a numerose stregonerie apparse sul mercato negli ultimi vent’anni (asta New York, 
Sotheby’s, 17 gennaio 1992, n. 43; asta Vienna, Dorotheum, 10 marzo 1993, n. 425; asta Parigi, Tajan, 12 giugno 1995, n. 34; asta 
Londra, Sotheby’s, 11 dicembre 2003, n. 198); devono, invece, essere inserite nel suo corpus due pendants passati in asta a Londra 
nel 1988 con un’attribuzione ad «ambito napoletano del xviii secolo» (asta Londra, Sotheby’s, 6 luglio 1988, n. 237).
9. «Romen, daer hy verscheide jaren steet om al het merkwaerdigste af te tekenen en na te schilderen, zonder verkiezing 
of het anticq of modern was, als hy ’er maer door leeren kon; echter helde zyne neiging meest naer het modern over, dat hy 
heel geestig en grappig wist zamen te voegen, en de gemoetsbeweging van ieder voorwerp zo natuurlyk uit te drukken: dat ’er 
elk kunstkundig Aensehouwer genoegen in vond, doch juist niet altyt tot stichting verstrekte», in Gool, J. van, De Nieuwe 
Schouburg..., II, pp. 451-52.













collezionista/conoscitore che avesse voluto non soltanto identifi care le fonti letterarie di ri-
ferimento, ma anche procedere al disvelamento del bagaglio fi gurativo utilizzato dall’artista, 
perché è dalla diffi  coltà del riconoscimento e dal conseguente esercizio di connoisseurship 
che nasceva il piacere di opere realizzate per stimolare lo sguardo attraverso l’attivazione 
della memoria visiva.
Due degli esempi più signifi cativi tra quelle che possiamo a ragione defi nire «stregonerie 
mitologiche» sono costituiti dai pendants conservati all’Herzog Anton Ulrich-Museum di Braun-
schweig, in cui sono rappresentati l’indovi no Tiresia e sua fi glia Manto (illustrazioni 1 e 2).10 
L’episodio è tratto dalla Tebaide di Stazio (iv, 733 e ss.) e riguarda l’atto di negromanzia attuato 
dai due indovini su richiesta del re Eteocle, desideroso di interrogare lo spirito del defunto re 
Laio sulle sorti future della città di Tebe. Nel primo dipinto compare Tiresia, armato di bacchet-
ta magica e intento a materializzare l’ingresso degli inferi, dove scorgiamo Caronte e Tantalo. 
Attraverso uno squarcio nelle tenebre si fa strada su un drago alato la furia Tisifone, già descrit-
ta da Virgilio come una dei terribili guardiani del Tartaro. L’ambientazione classica ci viene 
suggerita dalla presenza della porta decorata a bassorilievo su cui si erge un busto romano, 
mentre alle spalle di Caronte si intravedono le arcate di un acquedotto. La posizione dell’indo-
vino, come è dato riscontrare anche in altre opere dell’artista, echeggia le pose degli ignudi 
michelangioleschi della Sistina; a sua volta, il personaggio in primo piano che regge sulle spal-
le una grande sfera trasparente rimanda alla statua dell’Atlante Farnese, mentre la Tisifone in 
volo cita il gesto delle braccia di Giove saettante di Perin del Vaga nella villa del Principe Doria 
a Genova (illustrazione 3). La vastità e diversità delle fonti utilizzate da Van Wijnen si esplicita 
10. Klessmann, R., Herzog Anton Ulrich - Museum Braunschweig. Die holländischen Gemälde. Braunscheweig, 1983, 
p. 232; si veda anche Salomonson, J.W., «Dominicus van Wijnen: een fantast...», pp. 30-32.
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anche attraverso la ripresa letterale del dettaglio del vaso ornato con fi gure di putti dall’incisio-
ne Socrate e il simposio di Pietro Testa.11
Manto, protagonista del pendant, viene rappresentata mentre invoca gli dei inferi ver-
sando il sangue contenuto in un’ampolla sul teschio posto davanti a sé, sortilegio che deter-
mina l’apparizione in cielo di Ade, Proserpina e delle Ombre dell’«infernal Caos», tra cui quella 
del re Laio, trascinato da un demone all’interno di un cerchio rituale di candele. In questo di-
pinto tornano le citazioni da Michelangelo, dal momento che il temibile Ade ripete il gesto 
del Cristo severo del Giudizio della Sistina, mentre la posa della dea Proserpina adagiata alla 
sua sinistra si ricollega alle fi gure allegoriche delle tombe medicee. La posizione del fantasma 
di Laio costituisce un’ulteriore ripresa da Pietro Testa, come già individuato da Jan Willem 
Salomonson, essendo una citazione del minuscolo dettaglio di Adone morente nell’incisione 
Venere e Adone dopo la caccia,12 che verrà altresì riproposta dal Lucchesino nel vecchio che 
compare sullo sfondo del dipinto Alessandro Magno salvato dalle acque del fi ume Cydmo con-
servato al Metropolitan di New York. Va rimarcato che la scelta tematica attuata dall’artista in 
quest’occasione risulta essere particolarmente originale, dal momento che le rappresenta-
11. Lo stesso dettaglio si ritrova anche nel dipinto L’indovina Manto, già nella collezione di Lord Aldenham, passato in 
asta a Londra (Christie’s, 19 maggio 1981, n. 10) con un’attribuzione a Salvator Rosa.
12. Salomonson, J.W., «“De dood aan de hemel” of “De nachtevening van de herfs”. Nogmals Dominicus van Wijnen, 
als schilder van apocriefe mythologische onderwerpen», Kunst & Antiekrevue, 10, 1984, pp. 16-27, in particolare 19-20.
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3. Perin del Vaga
Giove che 
fulmina i giganti 
ribelli, aff resco. 




zioni di Manto sono rarissime e quasi del tutto limitate ai manoscritti illustrati dell’Inferno di 
Dante;13 questi, infatti, le conferisce un ruolo peculiare a causa della somiglianza tra il suo 
nome e quello della città d’origine di Virgilio, Mantova, di cui l’indovina sarebbe stata fonda-
trice (Inferno, xx, 52 - 99).
Proprio alla Divina Commedia potrebbe far riferimento un dipinto apparso in due aste ad 
Amsterdam nel 1992 e a Colonia nel 2002, interpretabile a mio avviso come Dante e la visione dei 
regni del paradiso e dell’inferno (illustrazione 4).14 Il poeta, di spalle e riconoscibile dai consueti 
attributi della corona di alloro e del manoscritto, introduce lo spettatore alla spettacolare visione 
dei due regni. La divinità adagiata sulle nubi sembra riferirsi al sesto cielo del paradiso, ovvero 
il cielo di Giove: lo confermano la presenza dei putti volanti simbolo delle anime luminose dei 
giusti, le quali secondo il testo dantesco davano forma all’immagine di un’aquila, allegoria dell’im-
pero, che compare a sinistra (Paradiso, xix). L’aquila è sormontata da un busto romano che po-
trebbe personifi care l’imperatore Traiano, il quale, pur essendo pagano, fi gura tra i cinque beati 
che compongono il ciglio dell’occhio del rapace, essendo tra coloro che maggiormente operarono 
in vita per la giustizia (Paradiso, xx, 67 - 72). All’inferno allude, invece, la rappresentazione dello 
Stige in basso a destra, dove si intravedono Caronte sulla barca e Gerione sul drago circondati da 
gruppi di dannati. La composita natura morta di cartigli, candele, vasi per unguenti, teschi uma-
ni ed animali si ricollega al contesto divinatorio, cui sembrano appartenere anche le due donne 
alle spalle di Dante rappresentanti «le triste che lasciaron l’ago, la spola e ‘l fuso, e fecersi ‘ndivine; 
fecer malie con erbe e con imago» (Inferno, xx, 121-123): alla pari di esse il poeta ci viene presen-
tato come un mago in grado di condurci attraverso la sua poesia in una dimensione ultraterrena. 
Di là dai riferimenti al testo dantesco il dipinto richiede altresì un raffi  nato gioco di connoissership 
per essere pienamente compreso. Dal Salvator Rosa fi losofi co, piuttosto che da quello stregonesco, 
viene ripreso quell’aff astellarsi sulla scena di oggetti sparsi, teschi, vasi e busti antichi, visibile nel 
Democrito in meditazione di Copenhagen, dove tutt’attorno al noto mago/astrologo/alchimi-
13. Ringrazio Gianni Pittiglio per la consulenza sull’iconografi a dantesca e per i profi cui scambi sull’argomento. Sulle 
rappresentazioni di Manto e degli indovini incontrati da Dante nell’Inferno si veda Pittiglio, G., Le immagini della Divina 
Commedia. Tradizione, deroghe ed eccentricità iconografi che tra xiv e xv secolo, tesi di dottorato, Facoltà di Lettere e Filoso-
fi a, Sapienza Università di Roma, 2018, pp. 164-168.
14. Asta Amsterdam, Christie’s, 10 novembre 1992, n. 162A; asta Colonia, Lempertz, 15 maggio 2002, n. 965.
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sta/negromante dell’antichità sono raffi  gu-
rati i simboli della vanità della vita umana e 
del passaggio inesorabile del tempo. Il perso-
naggio seminudo alla destra del poeta riman-
da, invece, all’interpretazione che Annibale 
Carracci aveva dato dell’Atlante Farnese nella 
scena con Ercole - Atlante che regge il globo nel 
camerino di Palazzo Farnese (illustrazione 5), 
mentre il gesto di Giove ricorda da vicino l’Ada-
mo della Creazione dell’uomo di Michelangelo. 
La presenza più interessante è, però, costitui-
ta dalla citazione non letterale del busto de 
L’Apoteosi di Claudio (Museo Nacional del Pra-
do, Madrid, illustrazione 6), che viene rappre-
sentato privo della corona radiata e dei sottostanti tro fei di guerra. L’opera, scaturita dal restauro 
barocco realizzato da Orfeo Boselli su un busto antico ritrovato negli anni quaranta del Seicento 
nelle proprietà di Girolamo Colonna, fu da questi donato a Filippo iv di Spagna nel 1664.15 Ne 
deduciamo che il gruppo scultoreo, ammirato da Giovan Pietro Bellori nel palazzo dei Colonna 
15. Sullo scavo a «Tor Messer Paolo» in cui fu rinvenuto il busto de L’Apoteosi di Claudio si veda Picozzi, M.G; Candilio, 
D. (a cura di), Palazzo Colonna. Appartamenti. Sculture antiche e dall’antico. Roma:  De Luca, 2010, pp. 38-40. Sulla storia 
del gruppo scultoreo e sul suo restauro Schröder, S.F., Katalog der antiken skulpturen des Museo del Prado in Madrid, vol. 2. 
Magonza: p. von Zabern, 2004, pp. 470-481, cat. 206; idem, La apoteosis de Claudio. Un monumento funerario de la época 
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e da lui ricordato nella Nota delli Musei,16 non si trovava più a Roma quando Van Wijnen soggiornò 
nella città, ma è probabile che egli lo abbia conosciuto attraverso alcune riproduzioni grafi che 
contemporanee,17 o che l’opera gli sia stata commissionata da uno dei membri di quella famiglia.
Indicativo è, peraltro, il fatto che tale citazione comparisse anche in un altro dipinto 
dell’artista noto solamente attraverso un’incisione di Johann Veit Kauperz (1741-1816, illustra-
zione 7), che è stato interpretato da Salomonson come Medea e il ringiovanimento di Esone, 
episodio tratto dalle Metamorfosi di Ovidio (vii, 159-293).18 Domenicus van Wijnen si è in ef-
16. «Fra gli ornamenti delle statue che risplendono nel palazzo di questo principe [...] la Deifi cazione di Claudio con la 
sua testa radiata sopra l’Aquila e trofeo de’Britanni, hoggi questa maravigliosa scoltura destinata in dono alla Maestà Catto-
lica», in Bellori, G.P., Nota delli musei, librerie, galerie, et ornamenti di statue e pitture ne’ palazzi, nelle case, e ne’ giardini 
di Roma. Roma: Del Falco, 1664, p. 19.
17. La prima riproduzione è costituita dall’incisione di Giovanni Battista Galestruzzi realizzata nel 1657, anno in cui il 
restauro dell’opera doveva essere stato ultimato; per ulteriori informazioni si veda García López, D., «Th e fortunes of a royal 
gift. Th e “Apothesis of Claudius” from Rome to Madrid», in Schröder, S.F., La apoteosis de Claudio..., 2002, pp. 91-104, in 
particolare 92-93, illustrazioni 22-23.
18. Salomonson, J.W., «Dominicus van Wijnen: een fantast...», pp. 27-29. L’episodio è presente soprattutto all’interno 
delle illustrazioni di testi ovidiani, ma risulta quasi assente, invece, nel panorama fi gurativo italiano, ad eccezione di due 
esempi attribuiti ad Antonio Maria Vassallo, uno agli Uffi  zi di Firenze (inv. 1421), l’altro segnalato prima del 1995 a Milano (Fa-
langa).
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fetti cimentato nella rappresentazione di questo tema 
in almeno due occasioni seguendo fedelmente il testo 
ovidiano,19 ma nell’opera in questione la presenza di 
una serie di dettagli induce a credere che essa riman-
di in realtà ad un altro episodio mitologico. Il centro 
della composizione è occupato da una massiccia fi gu-
ra di donna ammantata con il capo cinto da una corona 
di tralci di vite, colta nell’atto di versare il contenuto di 
un’ampolla sul corpo di un giovane uomo riverso a ter-
ra. A sovrastare l’intera scena è il busto de L’Apoteosi di 
Claudio avvolto da tralci di edera che fuoriescono dal 
basamento, sul quale, confusa tra i rampicanti, compa-
re una maschera di sileno. L’edera, insieme alla vite, era 
uno dei simboli del dio Bacco, il quale aveva per questo 
ricevuto l’appellativo di Perikìonos (che si avvinghia alla 
colonna). Nel dipinto di Domenicus la pianta si avvin-
ghia al busto classico e all’aquila emblema di Giove, 
padre di Bacco, forse a rimarcare la duplice natura di-
vina e ferina del dio, aspetto cui allude il sileno sul ba-
samento. Il fulmine che squarcia il cielo plumbeo alle spalle dell’aquila potrebbe far riferimen-
to all’episodio in cui il padre degli dei, mostrandosi in forma di fulmine a Semele, madre di 
Bacco, ne provocò la morte rendendo però immortale il fi glio non ancora nato. Tale dram-
matico atto era stato causato dalla gelosa Giunone, la quale per vendicarsi del tradimento 
subito apparve a Semele nelle sembianze della sua vecchia nutrice, convincendola a chie-
dere al suo amante di manifestarsi nello splendore della sua vera natura: le due donne in 
basso a sinistra nell’incisione potrebbero appunto rappresentare le protagoniste di quest’e-
pisodio. Dal momento che la letteratura greca abbonda di esempi che collegano dionisismo 
e ringiovanimento dalla vecchiaia, la scena può essere a mio avviso interpretata come la 
rappresentazione di un rituale nel quale una baccante rinnova la giovinezza di un vecchio.20 
L’immagine goliardica e solare di Bacco, che Van Wijnen ci propone nelle Cerimonie dei 
Bentvueghels e nel Baccanale allegorico già in collezione Marsal a St. Etienne (Loira),21 lascia 
qui spazio al lato più oscuro e perturbante di questa contraddittoria fi gura della mitologia 
antica. Si nota, inoltre, che l’artista ambienta la scena all’esterno del Colosseo, di cui riuscia-
mo appena ad intravedere l’ordine superiore alle spalle della baccante. Tale scelta non sem-
bra essere casuale, giacchè, secondo quanto tramandatoci anche nella Vita di Benvenuto 
Cellini, la tradizione voleva che proprio nei pressi dell’Anfi teatro Flavio si svolgessero riti 
magici e negromantici.22 Il dipinto, dunque, intende esaltare i tratti comuni tra gli antichi riti in 
19. Una versione è conservata al Musée des Beaux Arts a Pau, l’altra si trovava presso la casa d’aste H.H. Cevat a Losanna 
nel 1954 e di J. Böhler a Monaco di Baviera nel 1957.
20. Tra questi si segnala l’incontro tra Cadmo e Tiresia nelle Baccanti di Euripide, i quali, invasi da una forza misteriosa, 
dimenticano la loro vecchiaia per partecipare ai riti in onore del dio: «Cadmo: E allora io, un vecchio, guiderò per mano un 
altro vecchio come un bambino» v. 93; «Tiresia: Mi si dirà che io non ho rispetto per la mia vecchiaia / perché sono pronto 
a danzare incoronato dall’edera? / Ma questo dio non fa diff erenza tra giovani e vecchi, se danzare si deve», vv. 204-207. 
Altri paralleli si ritrovano nella danza di Iacco nelle Rane di Aristofane («Il prato risplende di fuochi; fremono le ginocchia 
dei vecchi, che nel sacro rito si scrollano di dosso i dolori e i lunghi anni della vecchiaia», vv. 342-348) e in un passo delle 
Leggi di Platone («Fu proprio Dioniso che dette agli uomini il riso, perché con il suo benefi co potere fosse rimedio alla du-
rezza della vecchiaia. In tal modo noi possiamo ritornare giovani», v. 666b).
21. Asta Versailles, 21 novembre 1971, n. 61.
22. «Andaticene al Culiseo, quivi paratosi il prete a uso di negromante, si misse a disegnare i circuli in terra con le più 
belle cirimonie che immaginar si possa al mondo; [...] durò questa cosa più d’una ora e mezzo; comparse parechhi legione 
[di demoni], di modo che il Culiseo era tutto pieno»; in Cellini, B., La vita di Benvenuto Cellini seguita dai Trattati dell’orefi -
ceria e della Scultura e dagli Scritti sull’Arte [Rusconi, J.; Valeri, A. (ed.)]. Roma: Società Editrice Nazionale, 1901, pp. 148-149.












onore di Bacco e i sortilegi della moderna stregoneria, entrambi miranti al trionfo delle te-
nebre e dell’irrazionalità, entrambi incatenati all’enigmatico fascino di una realtà in continuo 
movimento.
Inoltre, esso si collega tematicamente anche ad un’altra opera che rappresenta Il rin-
giovanimento delle Naiadi attuato da Medea per volere di Bacco23 (Musée des Baeaux-Arts, 
Carcassone), a sua volta strettamente connessa alla Scena mitologica con Naiadi e Satiri 
apparsa in un’asta ad Amsterdam nel 200624 (illustrazione 8). L’ipotesi che le fi gure femmi-
nili di quest’ultima opera siano da identifi care con le Naiadi, ovvero le nutrici di Bacco che 
presiedevano a tutte le acque dolci della terra, ci viene suggerita dalla presenza di un grande 
bacino da cui emergono dettagli tratti da due fontane romane di Gian Lorenzo Bernini. Dalla 
fontana del Tritone di Piazza Barberini —presente anche nel Ringiovanimento— è tratto il del-
fi no che si intravede alle spalle della ninfa al centro della composizione e quello che emerge 
sotto il tendaggio a sinistra, il quale sovrasta la fi gura del Rio de la Plata della fontana dei Quattro 
Fiumi di Piazza Navona. Al centro in primo piano, oltre all’immancabile rimando all’Ercole-At-
lante del Camerino Farnese, scorgiamo una ninfa immersa nelle acque che rivolge lo sguardo 
allo spettatore, dettaglio in parte variato tratto da La caccia di Diana del Domenichino della 
Galleria Borghese.
23. Interpretato come Celebrazioni in onore della dea Vesta ed attribuito alla cerchia di G. de Lairesse quando passa in 
asta a New York (Christie’s, 15 gennaio 1986, n. 102); si veda Salomonson, W.J., «Zwei mythologische Bilder des 17. Jahrhu-
derts: Addenda zum Verzeichnis der Werke von Dominicus van Wijnen», Niederdeutsche Beiträge zur Kunstgeschichte, 27, 
1988, pp. 101-114.
24. Asta Amsterdam, Sotheby’s, 6 novembre 2001, n. 26.
17472_Acta-Artis_6_negre.indb   82 4/12/18   17:21










Tra le opere più originali realizzate da Domenicus fi gurano, infi ne, due dipinti interpre-
tabili come pendants, ovvero la Tentazione di sant’Antonio della National Gallery di Dublino 
e la Vanitas allegorica in collezione privata a Zurigo, che, oltre ad avere le medesime dimensio-
ni, furono entrambe vendute nell’asta di J.M. de Birckenstock a Vienna nel marzo 1811 (illustra-
zioni 9 e 10). Le due tele sono permeate da una distinta e riconoscibile atmosfera onirica in 
grado di materializzare davanti al nostro sguardo vere e proprie esplosioni di sfere cosmiche, 
corpi e luci che ci trasportano in un mondo magico.
Nella Tentazione,25 di cui esiste una seconda versione in collezione privata in Slovacchia,26 
la fi gura del santo si presenta languidamente adagiata su un fi anco e girata, non sappiamo se 
in direzione del crocefi sso o della donna seminuda alle sue spalle, in una posa che lascia qual-
che dubbio sulla sua intransigenza. A circondarlo non troviamo le inverosimili fi gure mostruo-
se comuni in area nordica, bensì entità fi siche che non solo personifi cano i sette peccati ca-
pitali, ma rimandano nel contempo a un campionario fi gurativo complesso e composito. Il 
personaggio con le mani incatenate attorniato da sacchi di monete rappresenta il peccato dell’a-
varizia e si collega, come già visto nelle opere precedentemente analizzate, all’Ercole-Atlante; 
la donna dai capelli a forma di serpi simboleggia l’invidia, mentre quella portata in trionfo da 
un gruppo di uomini, che incarna la superbia, ricorda da vicino i trionfi  mitologici di Poussin; 
25. Solomonson, J.W., «Dominicus van Wijnen: een fantast...», pp. 32-34 (i due pendants); Potterton, H., Dutch Se-
venteenth and Eighteenth Century Paintings in the National Gallery of Ireland. Dublino: Th e Gallery, 1986, pp. 185-187, cat. 
527, illustrazione 187; e Blankert, A. (a cura di), Gods, saints, & heroes. Dutch paintings in the age of Rembrandt, catalogo 
della mostra, 2 novembre 1980 – 4 gennaio 1981, National Gallery of Art, Washington; 16 febbraio 1981 – 19 aprile 1981, Insti-
tute of Arts, Detroit; 18 maggio 1981 – 19 luglio 1981, Rijksmuseum, Amsterdam. Washington: National Gallery of Art, 1980, 
p. 228, cat. 88.
26. Collezione A. Kemény, Bojnice (Slovacchia).









le due coppie di personaggi in basso a destra personifi cano rispettivamente l’ira —in cui leg-
giamo un infl usso del Caino e Abele di Salvator Rosa presso la Galleria Doria Pamphilj— e la 
lussuria; il maiale, attributo del santo, che si aggira lento nel concitato turbinio di corpi allude 
all’accidia. Al centro del dipinto viene data particolare enfasi al peccato della gola, rappresen-
tato da una serie di personaggi intenti a mangiare e bere in maniera spropositata: si tratta di un 
chiaro riferimento ai confratelli della Schildersbent romana che portano in trionfo un Bacco in 
abiti moderni a cavalcioni su una botte, immagine che compare con una certa frequenza in nu-
merose rappresentazioni dei Bentvueghels, a partire da uno dei fogli di Rotterdam con i ritratti 
di membri della compagnia.27 Vanno segnalati anche l’enorme scheletro al centro e il personaggio 
27. Sulla frequenza di questa fi gura all’interno di opere legate ai Benvueghels si veda De Nile, T., Ascanius e compagni 
a Roma..., pp. 212-214.
17472_Acta-Artis_6_negre.indb   84 4/12/18   17:21
Stregonerie mitologiche ed esercizi di «connoisseurship» — 85
in alto a sinistra con le natiche in bella vista, che si qualifi cano come citazioni fedeli tratte 
dall’incisione de Lo Stregozzo di Agostino Veneziano. L’aspetto più accattivante dell’intera sce-
na è costituito, però, dalla presenza delle enigmatiche sfere su cui fi nora gli studiosi non si sono 
mai soff ermati. I quattro mondi sospesi si legano a mio avviso ai quattro elementi: la sfera tra-
sparente rappresenta l’Aria, quella azzurra allude all’Acqua, quella appena visibile sullo sfondo 
rimanda alla Terra (dove si nota al centro il dio Edoneo-Ade), infi ne quella rossastra si riferisce 
al Fuoco. Da quest’ultima si dipartono spirali incandescenti di corpi aggrovigliati che combina-
no motivi presenti in numerose cupole barocche romane ai giochi pirotecnici di fuoco e fi amme 
tipici degli inferni nederlandesi, da cui vengono ripresi anche i dettagli delle scale e delle ruote 
su cui venivano messi ad essiccare i corpi dei condannati a morte. La piccola sfera che sormon-
ta il grande alambicco in basso potrebbe riferirsi alla quintessenza, vale a dire al quinto ele-
mento che Aristotele aggiunge ai quattro di Empedocle: l’etere. Secondo la scienza alchemica, 
attraverso un processo di distillazione degli altri elementi era possibile ottenere l’etere, ovvero 
l’elisir di lunga vita con il quale trasmutare i metalli in oro e rendere gli uomini immortali. Non 
a caso nel dipinto di Van Wijnen gruppi di personaggi raggiungono attraverso lunghe scale 
l’interno dell’apparecchio alchemico per essere trasformati in luce e forza vitale.
Altrettanto complessa risulta essere l’interpretazione del pendant, dove la rappresenta-
zione del mito di Diana ed Endimione diventa il pretesto per presentarci una enigmatica Vanitas, 
come si evince dai numerosi simboli del potere, della ricchezza e delle arti che circondano il 
giovane addormentato.28 Tra essi, a rimarcare il senso allegorico del dipinto, troviamo un libro 
aperto su cui si legge la scritta in latino e in olandese «Et omnia vanitas: alles is Ijdelheid», ac-
canto a cui si vede una tartaruga morta che simboleggia la fi ne dell’eternità. E alla vanità di ogni 
azione umana di fronte al sonno eterno della morte alludono anche il teschio, le bolle di sapone, 
ma soprattutto le due personifi cazioni della giovinezza e della vecchiaia, la quale indica una 
scritta in greco incisa su di un sepolcro che recita «Παν Ονείριον», tutto è sogno, assunto che 
sostituisce l’«Et in arcadia ego» di Poussin ai cui dipinti Van Wijnen volle qui certamente colle-
garsi. La fi gura di Diana, quasi identica a quella della donna tentatrice di sant’Antonio, ricalca la 
Venere dell’incisione di Pietro Testa che rappresenta La consegna delle armi ad Enea, mentre 
la tipologia del grande vaso che sormonta il sepolcro ricorda quello colossale degli Uffi  zi, già a 
Villa Medici a Roma. L’Endimione addormentato risulta essere quasi in controparte rispetto al 
sant’Antonio di Dublino, aspetto che contribuisce a creare un parallelismo tra i due: se la Vanitas 
si qualifi ca, infatti, come un aff ascinante memento mori in cui il sonno si sostituisce alla vita e il 
sogno alla realtà, per sfuggire alla morte e raggiungere la vita eterna è necessario resistere come 
il santo alle lusinghe del mondo, piuttosto che affi  darsi alla magica ricerca della pietra fi losofale.
Per i collezionisti e gli acquirenti delle opere dell’artista, invece, doveva essere alquanto 
diffi  cile resistere agli stimolanti rebus visivi inseriti nei suoi dipinti, la cui aura di mistero era resa 
ancor più perturbante dal manifestarsi dell’eff etto del déjà vu. Il fatto che la quasi totalità delle 
citazioni proposte riguardi artisti ed opere viste a Roma sembra confermare quanto aff ermato 
da Van Gool, ovvero che è proprio per inserirsi nel mercato di quella città che Domenicus van 
Wijnen scelse questo peculiarissimo schilderstrant, al fi ne di catturare l’attenzione di «ogni spet-
tatore conoscitore d’arte». Tale processo di seduzione veniva alimentato, quindi, proprio dal 
desiderio di riconoscere per conoscere: una tentazione in cui continuiamo a cadere anche noi.
28. Come Diana ed Endimione viene interpretata anche in Mirimonde, A.P., «Les vanités a personnages et a instru-
ments de musique», Gazette des Beaux Arts, 94, 1979, pp. 115-130, laddove Salomonson riteneva che possa trattarsi della 
rappresentazione del regno di Hypnos visitato da Iride, in Salomonson, J.W., «Dominicus van Wijnen. Ein interessanter 
“Einzelgänger...”», pp. 134-137, nota 103; si veda anche Ten-Doesschate Chu, p. (a cura di), Im Lichte Hollands. Holländis-
che Malerei des 17. Jahrhunderts aus dem Sammlungen des Fürsten von Liechtenstein und aus Schweizer Besitz, catalogo della 
mostra, 14 luglio - 27 settembre 1987, Kunstmuseum, Basilea. Zurigo: Verlagshaus Zü rich, 1987, p. 278.
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